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Flore sacrée : les 
reliquaires à paperoles, 
ornements sublimes
Céleste Olalquiaga
« Lorsque je suis saisi par l’amour de la beauté de la 
maison de Dieu, la splendeur multicolore des gemmes 
m’arrache parfois aux soucis extérieurs, et même la di-
versité des saintes vertus paraît transportée des choses 
matérielles aux choses immatérielles par une noble mé-
ditation, et il me semble que je demeure comme sur 
quelque plage extérieure à l’orbe terrestre qui ne se 
trouverait ni dans la lie de la terre ni entièrement dans 
la pureté du ciel : par le don de Dieu, je suis transporté 
de l’espace inférieur à cet espace supérieur de manière 
anagogique » Abbé Suger, 1145-1147 1.
Objet de multiples études, notamment pour leur 
littérature et leurs extases mystiques, les ordres re-
ligieux féminins ont été peu analysés sous l’angle 
de leurs productions matérielles, témoignages 
pourtant tout aussi passionnants et bien plus tan-
gibles. Parmi cette production se dis tinguent des 
objets de dévotion privée d’un type particulier  : 
les reliquaires à papiers roulés, boîtes vitrées fi-
gurant une scène religieuse placée au cœur d’une 
végétation luxuriante, dont la première mention 
apparaît en 1643 2. Qu’il s’agisse de figurines en 
pâte ou de gravures découpées, des images rele-
vant de l’iconographie chrétienne y sont fixées à 
la colle animale et entourées de reliques sacrées, 
elles-mêmes « habillées » par un foisonnement 
floral fait de papiers roulés, appelés « paperoles ». 
Encadrés et mis sous verre, ces tableaux en trois 
dimensions donnent l’impression de boîtes ma-
giques évoquant des bois enchantés (fig. 1).
Comme une grande partie de la création 
dévotionnelle, la production d’œuvres à pa-
peroles au sein des ordres féminins tels que les 
Carmélites, les Ursulines ou la congrégation 
des Visitandines, a prospéré entre le Concile de 
Trente (1534-1565), qui légitima et incita même 
à la production de cette iconographie pieuse, et le 
Concile Vatican II (1962-1965), lequel sécularisa 
les rites liturgiques et cultuels au point de les sup-
primer. Les paperoles furent surtout produits en 
abondance entre 1720 et 1850 et connurent un 
véritable essor en Bavière, dans le nord de l’Es-
pagne et dans le sud de la France.
Offerts par les nonnes aux patrons de leurs 
couvents ou à leurs propres familles, ces objets de 
culte font partie intégrante du décor domestique, 
prenant place au sein du foyer, dans une chambre 
ou encore dans un oratoire privé ; ils ne restent 
jamais dans les couvents, leurs qualités ornemen-
tales ne s’accordant pas avec l’austérité monas-
tique 3. Réalisés dans des matériaux pauvres, ils 
sont d’une grande fragilité : la lumière fait fondre 
les cires et les colles utilisées dans l’élaboration 
des boîtes et décolore les papiers, les insectes 
dévorent les unes et les autres, et l’humidité et 
les champignons achèvent la tâche, s’intégrant 
presque au décor. Ces objets s’inscrivent ainsi 
dans une triple précarité cultu(r)elle : découlant 
d’une filiation pour le moins polémique, celle 
du culte voué aux reliques, et réalisés par des 
femmes ne disposant que de matériaux pauvres 
(selon l’interdiction des ordres contemplatifs fé-
minins d’utiliser des métaux ou des pierres pré-
cieuses) 4, les reliquaires à papiers roulés sont, 
enfin, péché des péchés, des objets ornementaux 
de par leur exubérance visuelle. On comprend 
qu’à la suite de Vatican II, ils aient été massive-
ment jetés à la poubelle.
1. Reliquaire à 
paperoles d’ori-
gine fl amande 
(ordre des 
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Boîtes vitrées, mondes enfermés
Paperoles et reliques tissent des allégories du 
Paradis, lieu protecteur où l’âme peut résider 
en toute pureté, à l’image des couvents au sein 
desquels ces objets sont produits. Les paperoles 
seraient une version sophistiquée des « petits 
paradis », des boîtes vitrées d’une confection ru-
dimentaire souvent centrées sur l’Enfant Jésus 5. 
Proches des crèches traditionnelles, ces « para-
dis » –  aussi appelés « jardins », « grottes », ou 
« déserts » selon le style et la composition  –, 
qui ne contiennent ni reliques ni papiers roulés, 
constituent une variante primitive des reli-
quaires à paperoles, même si leur côté raboteux 
les rend souvent davantage oniriques. Troisième 
déclinaison de ces mondes fermés, les « boîtes 
de nonnes » en seraient la représentation la plus 
sévère et minimale : mises en scènes ascétiques, 
elles montrent la vie des religieuses dans leurs 
cellules d’une façon tellement dépouillée qu’elles 
n’ont même pas recours au verre (fig. 2) 6.
Dès le XIIIe siècle, le célibat féminin s’intensifie 
et prend la forme métaphorique du jardin clos ou 
hortus conclusus du Cantique des Cantiques, un paradis 
en miniature qui représente la vertu parfaite, l’en-
droit où la moniale peut rejoindre son « Époux cé-
leste ». Lors de sa Résurrection, Jésus se présenta 
à Marie-Madeleine habillé en jardinier : « Noli me 
tangere », ne me touche pas, prévient-il, en pleine 
transmutation métaphysique de mortel en immor-
tel, du matériel en symbole. Le sacrifice du Christ, 
qui accepte de racheter les failles de l’humanité, 
est réitéré par Marie-Madeleine qui veut se rap-
procher d’un homme en train de devenir fantasme. 
Désormais, il lui est interdit de le toucher, geste clé 
d’une foi à toute épreuve que la moniale reprend 
dans ses vœux 7. Imaginaire par définition, l’hortus 
conclusus concrétise cette pratique cultuelle, recréant 
le cloître ou le foyer virginal (fig. 3). Il prend forme 
dans les Pays-Bas du Sud au XVe siècle, matérialisé 
en des retables (alors désignés comme tels car placés 
sur les autels) où sont réunies des reliques au milieu 
d’une grande floraison 8.
Le mariage mystique est la version domestiquée, 
romantique et joyeuse du courant doloriste qui prit 
son essor au XIIIe siècle dans le nord de l’Europe. 
Fondé sur l’amour du Christ et la contemplation de 
sa Passion, le dolorisme était centré sur les images 
de celle-ci et les moments les plus durs de la Via Crucis 
(la Flagellation et l’Ecce Homo), au point de donner 
lieu au phénomène de la réception des stigmates. 
Condamné pour ces excès corporels, le dolorisme 
prit par la suite un tournant plus doux, sous la forme 
d’une identification avec les femmes proches du 
Christ (surtout Marie et Marie-Madeleine) et un 
échange symbolique de cœurs entre l’Époux céleste 
et les religieuses dans le jardin clos.
La tradition dévotionnelle féminine s’est ainsi 
transférée d’une identification corporelle avec la 
Passion vers sa sublimation visuelle. Le corps reste 
central dans cette pratique dévotionnelle, mais il 
s’agit d’un corps dans sa dimension la plus épurée, 
écrin du cœur, organe de l’amour divin et terrestre, 
objet de l’« échange » entre le Christ et la moniale, 
entre la Vierge et son jardinier. Les religieuses n’es-
sayaient pas, comme jadis, de se rapprocher du 
Christ en reproduisant son martyr, mais plutôt en 
ne faisant qu’un avec lui à travers un mariage sym-
bolique dont elles sont à la fois sujet, objet et lieu : 
épouse, cœur et jardin. Cette triade remplit l’espace 
du reliquaire sous la forme d’ornements floraux 
métaphoriques  : les vertus liées à la virginité 
 prennent ainsi la forme de lys, de roses ou de 
muguet dans des « bouquets spirituels ».
Symboles de la pureté, les fleurs représentent 
aussi l’éphémère de la vie et donc le superficiel, 
le féminin étant in-
variablement lié à un 
de ces sens au moins, 
selon les cultures 
et les époques 9. 
Dénigrées en tant 
que motifs décoratifs 
(de la « fioriture »), 
les fleurs et, par ex-
tension, le fémi-
nin demeurent des 
2. Boîte de 
nonne montrant 
une cellule de 
Carmélite avec 
l’inscription
« Le plaisir de 
mourir sans 
peine veut bien 
la peine de vivre 
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 valeurs artistiques secondaires  : source, produit 
ou objet de l’inspiration, elles en sont rarement 
le sujet. Dans les reliquaires, les fleurs sont faites 
de « paperoles », des bandes de papiers de diffé-
rentes épaisseurs et largeurs, colorées et dorées sur 
tranche et ensuite pliées, plissées, frisottées, rou-
lottées et entortillées. Leur confection minutieuse 
et répétitive exige un temps long. Cette « prière 
manuelle » prend la place des instruments de 
martyr  ; le fouet est transformé en guirlande. Si 
la méthode et les moyens sont nouveaux, le désir 
et la jouissance restent équivalents. Il ne s’agit 
plus du processus d’épuration doloriste associé à 
la Crucifixion mais de son aboutissement dans la 
délivrance des pêcheuses, désormais vertueuses 
et prêtes à une union mystique avec leur Époux.
À rebours de la chronologie chrétienne, le sacri-
fice du corps du Christ anticipe celui de la sexualité 
ou plutôt de l’asexualité paradisiaque, représen-
tée par la Vierge Marie, « rose sans épines » parce 
qu’indemne du péché originel.
Se déclenche ainsi un florilège spéculaire 10 
où scènes religieuses et fleurs se renvoient les 
unes aux autres, reflet sémiotique qui produit 
des tableaux surchargés d’une signification para-
doxale : la virginité y est représentée comme une 
prolifération de fleurs sans fruits, répétition à l’in-
fini d’un geste impossible. Dans ces aléas d’union 
mystique, le pliage obsessionnel des papiers roulés 
soutient le poids du sacrifice des religieuses. Seuls 
ou formant des grappes, des bouquets, des vases 
ou même des oiseaux, les paperoles enveloppent 
les reliques, entourent les images, allongent les 
marges des tableaux et, souvent, sont les éléments 
constitutifs des autels, arcades ou chapiteaux du 
décor. Ils proposent un paysage tridimension-
nel à perspective multiple, le jeu avec les papiers 
pliés offrant la possibilité d’entrecroiser et de su-
perposer les éléments. C’est un paroxysme floral 
qui s’ouvre et se referme en accordéon comme un 
sourire permanent, offrant une géométrie parfaite 
mais également irrégulière et débordante, fenêtre 
ouverte à la fuite des fleurs.
Des ornements transitionnels
Les reliquaires à paperoles sont des objets tran-
sitionnels, non seulement entre catégories d’ob-
jets artistiques (objet de culte/objet d’exposi-
tion 11), mais aussi en tant que cristallisation du 
déplacement libidinal : dans les reliquaires à pa-
peroles, l’élan dévotionnel devient sublimation. 
Au cœur de ce glissement continu d’un registre 
à l’autre (cultuel/érotique/artistique) se trouve 
la libido 12, matérialisée en couches allégoriques. 
Dans ce cadre, on pourrait ainsi considérer le dé-
coratif comme une catégorie intermédiaire entre 
le culte, à l’origine de l’expression artistique en 
général et de la production animiste et religieuse 
en particulier, et l’exposition, dans sa condition 
moderne ou « laïque », c’est-à-dire dépourvue 
du sens spirituel en faveur du sens esthétique.
Ces deux formes de pratique culturelle –  le 
culte et l’exposition  –, auxquelles un même objet 
peut appartenir selon l’époque et surtout selon 
l’usage qu’on lui confère, peuvent se retrouver 
simultanément dans l’ornatus, ou ornement reli-
gieux. Issu du culte, celui-ci ne peut être exposé 
comme un quelconque objet, soumis au regard 
distancié que l’on porterait sur une œuvre d’art. 
En effet sa charge dévotionnelle, animiste ou li-
bidinale (qui tient à sa condition de fétiche 13) 
 dépasse son caractère représentatif et le rapproche 
immédiatement du spectateur. Cette proximité 
est encore augmentée par le sens des ornements 
religieux, qui ne relèvent pas de l’abstraction 
symbolique, mais d’une sorte de narrativité allé-
gorique apte à produire une atmosphère imagi-
naire propre aux décors et à la mise en scène 14.
Parure du corps ou de son extension (à savoir 
la maison, ecclésiastique ou laïque), l’ornement 
entre en osmose avec ceux qui le portent ou avec 
son contexte au point de faire disparaître les dif-
férences qui les séparent, objet et sujet devenant 
une seule et même entité. En tant que parure, 
l'ornement entraîne un changement d’appa-
rence de la surface dans laquelle il s’intègre. Il est 
alors intimement lié au toucher, un sens en chute 
libre depuis l’ère moderne et le primat de la vue. 
Dans le cas des reliquaires à paperoles, la tactili-
té leur est presque consubstantielle  : de confec-
tion manuelle, ils sont également sensibles à cette 
« caresse oculaire » 15 propre aux œuvres de dé-
votion. Cette caresse se dessine dans le sens d’un 
toucher qui relève de l’affectif mais aussi du libi-
dinal, l’objet en question étant instrument et su-
blimation du désir, d’où son caractère fétichiste.
Les reliquaires à papiers roulés se trouvent 
donc dans une situation paradoxale  : en dépit 
ORNEMENT/ORNEMENTAL
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de leur charge émotionnelle (ou précisément à 
cause d’elle), ils peinent à être légitimés en tant 
qu’œuvres d’art. En outre, le caractère orne-
mental de ces objets de dévotion les relègue au 
statut supposé inférieur d’objet artisanal ou dé-
coratif, seuls la peinture (les icônes) et les trésors 
(les reliquaires) faisant preuve d’exception dans 
ce domaine. La parure ostentatoire des paperoles 
leur donne d’ailleurs un caractère ambivalent, 
puisqu’elle est conçue tout autant pour susciter 
que pour dissimuler le désir. Ce rôle rappelle celui 
des pierres précieuses dont la lumière était censée 
capter et dévier le mauvais œil de la jalousie 16.
Les reliquaires à paperoles illustrent le point 
de convergence entre attirance et rejet, désir et in-
terdit, une ambivalence qui les marque depuis leur 
conception jusqu’à leur réception. Conçus avec et 
à travers le toucher, leur apparence ornementale 
vise à défendre le contact physique, un rappel du 
« Noli me tangere » fondamental pour la pratique 
des moniales. La confection des reliquaires à pape-
roles par les religieuses manifeste ainsi leur propre 
élan vital projeté dans la répétition obsessionnelle 
de cette scène fondatrice. Narrativité, matériaux 
et gestes créateurs sont autant de signes d’une ab-
sence fondamentale, qui permettrait de légitimer, 
comme par défaut, l’accès de ce type de reliquaire 
au statut d’œuvre d’art (fig. 4).
L’éclat du divin
Le rôle des reliques dans ces œuvres est très dif-
férent de celui qu’elles jouent dans les reliquaires 
classiques (châsses en verre, en métal ou simples 
médaillons contenant des ossements humains). 
En effet, dans les reliquaires à paperoles, elles 
ne sont plus l’objet primordial mais un élément 
parmi d’autres appartenant à une composition al-
légorique 17. Si, dans les reliquaires traditionnels, le 
lien avec le Christ est établi à travers les fragments 
corporels des saints, la liaison entre le terrestre et 
le divin dans les reliquaires à paperoles est nouée 
à travers la scène du jardin clos. Certes les reliques 
y répandent leurs vertus protectrices, mais elles 
restent toutefois en marge de la narration princi-
pale de ces jardins, explicite ou implicite, qu’est le 
mariage mystique. Cette fonction d’accompagne-
ment à laquelle sont reléguées les reliques est mis 
en évidence par la place qu’elles occupent dans ces 
compositions  : disposées autour de la scène cen-
trale, elles ont toujours un lien avec elle.
Les reliques et les fleurs à paperoles en tament 
un dialogue particulier dans ces reliquaires. Les 
premières étant souvent difficiles à discerner au 
milieu des secondes, elles ne  peuvent générale-
ment être repérées que par les étiquettes ma-
nuscrites affichant les noms de leurs saints cor-
respondants et passent ainsi à l’arrière-plan. 
Les reliques deviennent alors ornementales, 
tandis que les fleurs de papier qui les entourent 
pour mieux les mettre en valeur se transforment 
en matière sacrée par le simple fait d’entrer en 
relation avec ces vestiges auréatiques 18.
Manipulées et investies de significations 
jusqu’à en donner le vertige –  symboles des 
vertus, allégories du Cœur mystique, « prières 
manuelles », reliquaires – les fleurs à paperoles 
renvoient l’ornatus à son statut sacré original, dont 
le fond et la forme sont inséparables, empêchant 
une hiérarchie entre images, reliques et fleurs. 
En produisant une charge dévotionnelle par le 
biais de leur narrativité et leurs matériaux, mais 
aussi par le geste silencieux et répétitif de leur 
processus de fabrication, les paperoles deviennent 
elles-mêmes des objets de piété, une véritable 
flore sacrée  : non pas un moyen pour atteindre 
un but, mais un but en soi ; non pas une représen-
tation, mais une présence.
Tout en réunissant les modes de représenta-
tion des reliques et des icônes, les reliquaires à pa-
peroles conservent leur singularité. Les reliques, 
authentiques ou fausses (peu importe, puisqu’il 
s’agit d’actes de foi), proposent un lien spirituel par 
la matière, établissant une chaîne métonymique 
où le rapprochement avec le Christ a lieu à travers 
4. Reliquaire de 
la Plaie du côté 
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des fragments chargés de sens sacré. Posséder ou 
s’approcher de ces reliques, même s’il n’y a pas de 
contact direct, est une manière de participer à cet 
enchaînement divin. Les icônes, au contraire, pri-
vilégient le lien spirituel via l’intellect. Le panneau 
peint est alors le support d’une image codifiée qui 
conduit à l’expérience transcendantale  ; il n’y a 
pas de rapprochement physique, même si, parfois, 
les icônes sont touchées ou explicitées par un récit 
écrit 19. Les reliques impliquent en effet une tangi-
bilité, un toucher, même s’il n’est qu’imaginaire 
et résiduel, tandis que le parcours spirituel des 
icônes se déroule strictement à travers le regard. 
L’expérience visuelle et spirituelle de l’icône dif-
fère donc de celle des reliques, et l’on comprend 
que l’essor des icônes au VIIIe siècle ait été une vé-
ritable révolution culturelle accompagnée par des 
lois, des bannissements et des guerres.
À l’inverse, reliquaires, icônes et reliquaires 
à paperoles partagent un élément clé, à savoir le 
reflet ou rayonnement, produit par l’incrustation 
de bijoux dans la châsse en métal des reliquaires 
et par la peinture dorée des icônes, souvent elles-
mêmes revêtus de métal. Le rayonnement lumi-
neux de ces objets de culte en renforce la valeur 
sacrée, de même qu’un halo sacré auréole les 
saints et les vierges dans les icônes. Les matériaux 
brillants tels que le cristal, le verre, l’or, l’argent 
et les pierres précieuses, rendent les objets litté-
ralement resplendissants – des rayonnements qui 
sont aussi de métaphores du corps divin 20. Cette 
même lueur sacralisante des métaux et des bijoux 
rehausse la présentation des reliques dans des 
châsses anthropomorphiques dont la forme, re-
produisant celle des membres « mutilés » (bras, 
torse, tête – autant de substituts qui deviendront 
des ex-voto réduits au minimum), rappelle l’appar-
tenance organique et le caractère résiduel du frag-
ment, ainsi que le souvenir du martyr (fig. 5).
Cet éclat divin est à double tranchant, puisque 
la lumière est capable d’aveugler, protégeant les tré-
sors des mains et des regards trop avides. En atteste 
l’ample utilisation du cristal et du verre dans les re-
liquaires : matières translucides et réfléchissantes, 
elles permettent à la fois de regarder les reliques et 
de les maintenir à distance, tout en accroissant leur 
valeur. Cette double fonction est réitérée dans les 
revêtements métalliques des icônes. Telles des ar-
mures, ces blindages ne laissent apparaître que les 
visages et les mains des saints : c’est surtout à tra-
vers le regard et le toucher que ceux-ci agissent, 
comme en témoignent les rayons dorés qui éma-
nent parfois de leurs yeux et de leurs paumes.
Dans leur mise en scène iconographique des 
reliques, les reliquaires à paperoles mélangent 
ces traditions dévotionnelles devenues presque 
antinomiques, même si elles étaient relative-
ment proches de l’iconographie des « icônes re-
liquaires » 21. Les reliquaires à paperoles recréent 
les effets auréatiques, à la différence près que 
leur présentation est en trompe-l’œil. Réalisées 
obligatoire ment à partir de matières pauvres, les 
paperoles reproduisent les effets des reliquaires et 
des icônes par des moyens détournés et astucieux. 
Ainsi, le relief et la tridimensionnalité sont évoqués 
au moyen de la juxtaposition et de la saturation. 
Les couches concentriques des pétales en paperoles 
produisent une floraison débridée qui fonctionne 
comme un élément d’encadrement, aussi bien à 
l’intérieur de la composition qu’autour d’elle, en-
tourant les scènes telles des maries-louises ou des 
passe-partout floraux. En outre, la lueur de métal 
doré ou argenté des tranches des paperoles rap-
pelle l’éclat des châsses et des pierres précieuses 
au point que les paperoles donnent l’impression 
d’être toutes entières faites d’or ou d’argent.
Ornements qui imitent l’ornement, faux décor 
pour une vraie dévotion, les reliquaires à pape-
roles et leur surenchère florale s’inscrivent dans 
le baroque considéré comme un style et non seu-
lement comme l’art d’une époque. Figuratifs, 
éclectiques et débordants, ces objets franchissent 
les limites de la représentation en mêlant maté-
riaux et traditions pour donner lieu à des états de 
5. Retable avec 
reliques et pape-
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rêverie et de fusion, tant pour celles qui les pro-
duisent que pour celles et ceux qui les regardent. 
Flore sacrée qui cache à peine sa vraie nature libi-
dinale et la restitue indirectement dans une fan-
taisie  inouïe, les reliquaires à paperoles offrent 
une expérience unique de l’excès, tant matériel 
et visuel que dévotionnel. À ce titre, ils remettent 
aussi en cause le statut secondaire de l’ornemen-
tal ou du décoratif, montrant bien que le sujet 
et sa mise en scène sont inséparables et renfor-
çant ainsi leur valeur en tant que métaphore d’un 
élan religieux et esthétique. Images religieuses, 
reliques et fleurs tournoient comme un manège 
du paradis, nous renvoyant en permanence à 
une scène primaire et interdite  : « Noli me tan-
gere », ou le désir se repliant pour toujours sur 
lui-même, une plaie qui ne se referme pas.
1. L’abbé Suger, Œuvres complètes de Suger, recueillies, annotées 
et publiées d’après les manuscrits pour la Société de l’histoire de 
France, Albert Lecoy de La Marché éd., Paris, 1867, p. 198.
2. Nicole Courtine trouve la première référence aux reli-
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Situations du décoratif 
en France au tournant 
du XIXe siècle : norme, 
unité et suggestion
Rossella Froissart Pezone
À l’occasion de la mort de Paul Gauguin, 
Maurice Denis revenait sur le moment, au début 
des années 1890, où celui-ci avait libéré le petit 
cercle des Nabis « de toutes les entraves » en 
leur montrant la manière d’« affirmer jusqu’à 
la déformation la courbure d’une belle épaule, 
[d’]outrer la blancheur nacrée d’une carnation, 
[de] raidir la symétrie d’une ramure que n’agite 
aucun vent » 1. C’était l’époque où « le mot dé-
coratif n’était pas encore devenu le ’tarte à la 
crème’ des discussions entre artistes, et même 
entre gens du monde » 2. Gauguin avait alors 
déblayé le terrain du décoratif fin de siècle  : 
au moment où « l’art nouveau et son sno-
bisme n’existait pas encore », il s’agissait, pour 
ce Poussin dépourvu de culture classique, de 
concilier synthèse et style  en puisant dans l’ar-
chaïsme des calvaires bretons et des idoles mao-
ries comme dans le coloriage brutal des images 
d’Épinal 3.
Conjonction extraordinaire donc, celle du 
tournant des années 1880, qui voit le mot dé-
coratif cesser d’être un adjectif pour se nomi-
naliser, en se chargeant, à entendre Denis, des 
valeurs esthétiques les plus positives qui soient, 
tant du côté de la grande tradition incarnée par 
Poussin –  les idées de style, de simplicité  et de 
clarté – que de celui de l’avant-garde primitiviste. 
On peut s’accorder sur le fait que, à ce moment 
privilégié, la catégorie du décoratif –  englobant 
celle plus restreinte de l’ornement – s’installe en 
France dans une configuration nouvelle. Grâce à 
un processus se déroulant, selon Danièle Cohn, 
sur le temps long qui va de Kant à Worringer, 
elle devient « le symptôme à partir duquel dia-
gnostiquer la transformation radicale des doc-
trines classiques de l’art » et finit par se placer au 
« centre d’un réseau où règnent l’imagination, 
la liberté, la forme » 4. 
